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Remarques critiques au sujet des performances – notamment musicales 
 
Jacques Amblard, LESA (EA-3274) 
 
Abstract : Sont interrogées ici les performances, plasticiennes et surtout 
musicales, antérieures à 2015. On remarque que celles qui firent date, 
paradoxalement, furent souvent antiperformatives, c‘est-à-dire statiques. 
Certaines performances techniques sont ensuite envisagées en tant que 
dissimulant d‘autres performances, elles, esthétiques. Ainsi les performeuses 
vocalistes des années 1960, surtout aux USA, cachaient leur réelle performance 
esthétique, voire historique : celle de devenir compositrices dans un monde (la 
création musicale) presque exclusivement masculin. Plus tard les performances 
sont critiquées dans leur éternel paradigme – au fond judéochrétien –  de 
méfiance envers le matériau, la matière, au fond dévolue au peuple (au profit – 
classique – de l‘idée pure plus aristocratique puis bourgeoise). Elles sont ensuite 
suspectées de n‘être que peu critiques envers notre Société du spectacle déjà 
stigmatisée par Guy Debord en 1967. L‘exemple des concerti postmodernes est 
alors développé, en lien avec le star system. 
 
Ce texte fut d‘abord rédigé en 2015, puis publié sous le titre « Remarques critiques au sujet 
des performances actuelles – notamment musicales », dans La performance, encore, sous la 
direction de Sylvie Coëllier, Aix-en-Provence, PUP, 2016, p. 43-58. En voici une version modifiée. 
 
Une question que se posera le lecteur est : qui est l’auteur de ce texte ? Un 
musicographe ou un critique d’art ? Car aujourd’hui la performance interroge 
aussi les limites, non plus seulement entre médiums, mais entre catégories 
d’artistes (plasticien, musicien, danseur, etc.), voire dès lors entre catégories de 
critiques associés. Précisions donc que nous partons du point de vue de ce 
musicologue que nous sommes. Mais notre sujet, par essence dans le cas de la 
performance, débordera facilement, notamment vers les arts plastiques. Par 
ailleurs, on n‘atteindra que progressivement, au cours de ce texte, la question de 
l‘actualité. Cette dernière culminera finalement dans nos derniers paragraphes. 
 
Limites, récits historiques, stase 
Dans un texte préalable, « Musique, performances et limites au XXIème 
siècle1 », on proposait d’abord une brève typologie des limites que le genre 
performatif se charge couramment de dépasser. On peut résumer ici cette partie, 
en la complétant parfois, qui par des exemples historiquement fondateurs, qui 
par de nouvelles remarques. Nous évoquions les limites organologiques (inventer 
de nouveaux instruments, comme Luigi Russolo dans Intonarumoris en 1913 et 
                                                 
1
 Op. cit., in O chiado da dramaturgia e da performance, Lisboa/Paris/Marselha, Arte na Esfera Publica, 
2014, p. 112-129. 
finalement tout objet deviendra un instrument de musique pour Cage)2, limites 
« décisionnelles » (inventer l’œuvre musicale ouverte3, surtout à partir du Music 
of changes – 1951 –  de Cage, si l’on oublie les premières idées de Duchamp à 
ce sujet, dès 1913)4, limites du jeu scénique (inventer le théâtre instrumental à 
partir de Sur scène de Mauricio Kagel en 1959), limites temporelles (inventer le 
genre de la « performance marathon » dont Erik Satie semble avoir la primeur, 
en 1893, dans Vexations, pour piano, qui se propose – sérieusement ou non ? – 
d’exécuter 840 fois le même thème musical). 
Voici un détail signifiant. Les performances s’inscrivent probablement dans un 
« grand récit », au sens de Lyotard5, propre à une époque. Le dernier exemple 
cité, ce « projet » de Satie, appartient d’abord, semble-t-il, à ce genre pré-
performatif, sans doute très couru au tournant des XIXe et XXe siècles : le 
canular. (Un autre exemple, en 1910, est la toile Et le soleil s’endormit sur 
l’Adriatique, du peintre – imaginaire – « Boronali6 », en fait réalisé en accrochant 
un pinceau à la queue d’un âne.) Ce genre événementiel, donc performatif, 
procède d’un humour tranquille, celui d’une Belle Époque confiante en sa propre 
puissance industrielle et coloniale. Cet humour est cependant teinté 
d’anarchisme, lequel semble précisément l’antithèse historique de la dite 
confiance sociétale. Que les Vexations soient envisagées réalisables par Satie 
ou non, elles le deviendront de toute façon grâce à Cage. Ce dernier, avec neuf 
collaborateurs, les créera en 1963. Ce passage à l’acte, à l’époque, traduit 
d’abord simplement un fait. C‘est que les années 1960-70 deviendront justement 
un âge d’or pour le genre de la performance. Donc Vexations, d’abord projet, ou 
canular de projet, ou projet de canular, devient facilement une performance parmi 
d’autres à la grande époque des performances. C’est d’abord ainsi qu’elle se 
décline au sens du récit des années 1960-70. Par ailleurs, le fait qu’elle soit 
                                                 
2
 Everything we do is music, pretend l’Américain. Il performe ainsi (par exemple dans Water walk, 1960) 
avec des objets domestiques. Quand il finira par annoncer que Music is ecology (voir For the Birds – 
Entretiens avec Daniel Charles, Boston /London , Marion Boyars, 1981, p. 229), il performera alors avec 
des objets naturels dès Child of tree (1975). Il utilisera par exemple des branches (Branches, 1976), ou des 
coquillages emplis d’eau (Inlets, 1977). 
3
 Nous faisons référence ici au concept d’Umberto Eco (« l’œuvre ouverte ») qui s’applique parfois à la 
musique. Eco donne ainsi les exemples de la Sequenza I (1958) pour flûte de Berio, du Scambi (1957) 
d’Henri Pousseur ainsi que du Klavierstück XI (1956) de Stockhausen. (Voir L’œuvre ouverte, Paris, Seuil, 
1965, p. 15.) Notons que d’autres Klavierstücke de Stockhausen font également appel à la décision finale de 
l’interprète, par exemple le neuvième. 
4
 Dans Erratum musical, dès 1913, le célèbre plasticien imagine une performance qui consiste à faire tirer 
des cartes d’un chapeau. Chaque carte indique une note de musique. Les « joueurs » (ici dans tous les sens 
du terme) exécuteront ensuite la musique dans l’ordre des notes correspondant aux tirages de cartes 
successifs. 
5
 Voir La condition postmoderne, Paris, Minuit, 1979, p. 8. Encore donnons-nous ici à « grand récit » un 
sens « moins grand ». Il s’agit pour nous d’un discours ou d’un idéal, disons d’une téléologie consensuelle à 
une époque donnée, par exemple à l’échelle d’une décennie. Certes, les « grands récits » lyotardiens 
(comme celui de la Bible ou du marxisme) sont-ils plus vastes à quelque échelle que ce soit (temporelle ou 
philosophique). 
6
 C’est un jeu de mot (verlan) inversant l’âne Aliboron des Voleurs et l’âne (fable de Lafontaine). 
créée par dix pianistes relayés n’est pas seulement la traduction de son 
caractère de « marathon » difficilement réalisable par un seul. C’est aussi que le 
récit de ce temps est volontiers politique, plus particulièrement marxiste et 
collectiviste. C‘est l‘époque où retentit le slogan : « Tout est politique, camarade, 
même l‘esthétique7 ». S’y prendre à dix devient donc un acte politique historique. 
La première performance « solitaire » de Vexations a lieu en 1984. Là encore, le 
récit véhiculé par la performance est historique. Le récit devient celui des années 
Reagan. C’est l’accomplissement individuel (voire individualiste) bien résumé, 
cette fois, par le slogan publicitaire de Nike en 1988 : « Just do it ». Enfin, un récit 
plus propre à notre nouveau siècle serait celui du retour possible – notamment – 
d’une pensée magique, selon nous (mais est-ce là notre idéologie ?)8. Ceci 
donnerait aux Vexations un caractère kabbalistique ou, si l’on veut, néo-
pythagoricien. Elles seront redonnées ainsi le 12/12/12 au Palais de Tokyo 
(notez ce lieu dévolu aux arts plastiques et non aux concerts a priori)9. La date 
est en soi une congruence numérique. Elle propose surtout un nouveau type de 
marathon : un défi à cette « fin du monde » annoncée neuf jours plus tard, le 
21/12/12, selon ce célèbre « sous-récit » (apocalyptique) du récit déjà pensé par 
Malraux pour le XXIe siècle (qui « sera spirituel [ou religieux selon les versions] 
ou ne sera pas »), ceci d’ailleurs selon aucune source écrite précise mais ce 
qu’on pourrait appeler une tradition orale et en soi-même un pré-récit, une 
légende. 
La date est importante car le caractère performatif, en soi, entend justement 
« faire date », être irréversible, engendrer un « avant » et un « après ». C’est 
pour cette raison peut-être que Stockhausen put voir le 11 septembre comme un 
(très funeste) paradigme pour la performance artistique : l’innommable tragédie 
fit date, au point qu’on pût justement l’appeler non seulement par une date mais 
– fait rare – par une date sans qu’il soit besoin de préciser l’année (2001). 
L’innommable devient ainsi date pure, aussi pour ne pas avoir à être nommé 
(autrement). Mais si l’art performatif, « de même », entend faire date, c’est aussi 
pour entrer dans l’histoire directement (désespérément) sans passer par l’histoire 
de l’art. Ce désespoir reste alors moderniste en soi (historiciste), d’où l’ambiguïté 
peut-être des performances postmodernes actuelles et proliférantes 
(consensuelles)10 : dégagées de l’histoire en tant que postmodernes mais pas 
dégagées de leur propre consensus, consensuelles donc ainsi « historiques 
molles » en quelque sorte. Et entrer dans l’histoire, c’est entrer dans l’histoire 
                                                 
7
 Voir Emmanuel Wallon, « "Tout est politique, camarade, même l’esthétique"! L’extrême gauche et l’art 
en France dans les années 1970 (quelques équivoques d’époque) », 
http://e.wallon.free.fr/IMG/pdf/Equivoques.pdf. 
8
 Voir à ce sujet le chapitre 5, lourdement documenté, de notre dernier ouvrage, Vingt regards sur 
Messiaen, Aix-en-Provence, PUP, 2015.  
9
 La performance engendre donc des déplacements de mediums, de catégories artisitiques (comme indiqué 
au début de ce texte), voire, comme ici, d’institutions, ce qui semble plus extraordinaire quand on songe à 
l’inertie associée. 
10
 Ce consensus est envisagé par l’article de Sylvie Coëllier, dans le présent ouvrage. 
politique, donc au moins dans l’histoire des grands récits successifs de chaque 
époque, ce qu’on essayait de montrer au moins ci-dessus, au gré de successives 
Vexations. Satie, esseulé, marginalisé, inconnu encore en 1893, a comme tenté 
de transformer ses vexations (des plus graves donc motivant d’être nommées 
dans un titre de façon cathartique) pour entrer dans l’histoire : coup de théâtre, 
performance esthétique ou herméneutique. Mais c’est le projet habituel d’une 
sublimation artistique au sens de Freud. Or, le projet ici spécial, « désespéré », 
s’appelle justement performance. La performance, c’est un cas spécial. Et il nous 
faut hélas continuer à généraliser (théoriser) au sujet d’un tel cas spécial. 
Ce dernier paradoxe peut se ré-écrire autrement. Et nous terminerons cette 
partie par ce raisonnement. Selon l’anthropologue Marcel Jousse, tout geste 
procède fondamentalement d’une mimesis. Le geste imite11. La performance, en 
tant qu‘organiquement gestuelle, est donc ainsi imitative par essence. Or, elle 
doit aussi être inimitable, unique, historique. En ce sens paradoxal, toute 
performance est une imitation qui ne doit rien imiter. Elle risque donc d’échouer a 
priori. C’est ce qu’indique Stan Godlovitch dans le cadre particulier de la musical 
performance. « La performance fait toujours face au risque d’échouer12 ». Dans 
le cas de la performance au sens plus général des arts, sens qui nous occupe, le 
risque devient même sérieux. Il devient peut-être fatalité. Dès lors, une 
performance qui fait date peut avoir avantageusement contourné ce paradoxe. 
Comment ? En devenant une non-performance. Elle se fait stase, silence, 
immobilité ou immuabilité. L’échec semble ainsi conjuré. Dans la partition de ses 
Vexations, Satie précise déjà (en 1893) que l’interprète, au préalable, devra 
« s’exercer à des immobilités sérieuses ». Plus tard, la date la plus connue des 
performances du monde de la musique deviendra sans doute 1952. Nul besoin 
d’évoquer le proto-happening de Black Mountain College. Car, quant au monde 
sonore, ici quant au monde du silence (pour une fois), et du même artiste, 1952 
voit avant tout 4’33 de Cage. L’œuvre est silencieuse, statique, immobile 
absolument. Poursuivons par d’autres exemples. Ce n’est plus notre domaine 
mais las. 1965 ? N’est-ce pas l’une des plus célèbres dates, d’ailleurs au sein 
d’une décennie qui elle-même a « fait date globalement (à l’échelle de dix 
ans) ». Dans son Cut piece, Yoko Ono à genoux reste de glace. C’est le principe. 
Seul le public se déplace pour venir couper telle ou telle partie de ses vêtements. 
Kulik, l’artiste « chien » russe découvert à Stockholm en 1996 (lors de 
l’exposition Interpol), ne sera pas, lui, immobile. Il restera cependant immuable, 
mutique car non langagier même s’il aboie, obstiné (ce qui rappelle l’ostinato des 
840 occurrences de Vexations ?), inexpugnable de sa posture canine (et c‘est 
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 « À travers le geste humain, corporel et surtout manuel, se joue la loi spécifiquement anthropologique du 
Mimisme interactionnel ou propositionnel. L’anthropologie fondamentale est donc l’Anthropologie du 
Mimisme, l’Anthropologie mimismologique. » Plus loin : ceci s’articule avec le « rythmisme ». Marcel 
Jousse, L’anthropologie du geste, Paris, Gallimard, 1974, p. 53. 
12
 « Finally, performance always faces the risk of failure. » Stan Godlovitch, Musical performance. A 
philosophical study, London, Routledge, 1998, p. 91. 
bien le problème). Abramovic a conçu la plus fameuse performance (qui donnera 
un exemple aussi célèbre ?) du nouveau siècle, au Moma en 2008. Le titre est 
anglais, langue du marketing, langue de notre monde marchand globalisé. 
L’artiste reste immobile et muette face à chaque membre du public qui vient se 
placer, chacun son tour, devant elle. « The artist is present. » Certes, mais on 
aurait pu titrer aussi : The artist is static. The artist is silent. The artist is 
mysterious. Et c’est ainsi que The artist makes history. Selon Sylvie Coëllier, la 
puissance d’une œuvre d’art est d’abord dans sa polysémie proliférante13. Dans 
le cas du mystère de la stase, la polysémie, donc le nombre d’interprétations 
possibles, semble inversement proportionnel à celui des mouvements 
chorégraphiés. Le faisceau des sens possibles est ainsi optimisé. On n’a donc 
jamais tant écrit sur une œuvre de Cage que sur son 4’33. Le vide devient le 
miroir idéal, celui du commentateur, message bouddhiste pour les uns, 
écologique pour les autres, philosophique pour d‘autres ailleurs, politique et de 
multiples façons pour bien d’autres encore, esthétique pour tous. C’est la 
puissance de celui qui, même mort, reste en place, imperturbable face à 
l’ennemi : voilà d’ailleurs la légende que narre le film Kagemusha de Kurozawa 
(1980). Un chef de guerre est tué par une flèche perdue. Mais l’ennemi devra 
l’ignorer. Le chef, même mort, sera tenu assis, prétendument vivant, de façon 
aussi visible qu’immuable, performative, à sa fenêtre. Cette « non action » 
emportera la victoire. 
Et ces performances statiques, là encore, servent les stases particulières de 
leurs grands récits historiques corrélés. En un sens, le vide de Vexations est 
anarchique (comme canular). Celui de 4’33 est utopiste en soi comme sa 
décennie. La stase de Cut Piece est libertaire et/ou féministe. La rage immuable 
et canine de Kulik est écologique, comme les années 1990, mais c’est aussi la 
réaffirmation de l’existence des pays de l’Est après la chute du Rideau de Fer en 
1989. Quant à la stase de The artist is present, l’engouement historique corrélé 
(quand l’artiste affirmait déjà sa pensée chamanique dès les années 1970), 
s’enflamme avec le néo-New Age des années 2000. Las, pour qu’une 
performance reflète facilement son temps, il semble plus facile que le miroir soit 
lisse, « pur ». Un paradigme d’épuration hégélienne, d’ailleurs, s’attacherait peut-
être à la performance, même en tant qu’art du corps a priori (mais moins a 
posteriori), comme on le développera plus bas. Néanmoins, en d’autres termes, 
la performance semble émerger d’autant plus aisément « à l’extérieur » quand 
rien n’y émerge « à l’intérieur ». Le rien fait date. La non-performance semble la 
plus commode, et finalement la plus traditionnelle des performances (puisque 
ceci a déjà cours en 1893 dans Vexations). Il y a là peut-être une vieille stratégie 
politique, combative, voire militaire des bien nommées « avant-gardes ». Voilà 
une stratégie de communication. C’est le fait de ne rien dire, de ne rien faire, 
pour, avant tout, éviter l’écueil, l’échec, dans un monde de l’information et de 
l’image, qui en contient de très nombreux en puissance. La performance doit 
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 Communication personnelle en décembre 2015. 
sortir invaincue d’un parcours d’obstacles. Victorieuse : mystérieuse, vierge, non 
déterminée, elle devient ensuite, mieux, le fantasme projectif de son temps, ou 
son miroir par absence d’aspérité. Le monde de la performance est-il celui, 
moderne puis postmoderne, d’abord de la communication avant même que de 
l’art ? Ceci sera re-questionné en conclusion, à travers la notion, plus 
accusatrice, de spectacle. 
 
Une performance (technique) peut en cacher une autre (esthétique) 
Nous avancions ailleurs14 que certaines œuvres de femmes, entre les années 
1960 et 1980, avaient fait date, mais précisément surtout à travers des 
performances. La plus connue est sans doute Stripsody (1966) de Cathy 
Berberian. On parle même aujourd’hui de « stripsody » (nom commun) lorsque 
une partition graphique utilise des dessins populaires et/ou comiques (comme 
une représentation de Tarzan, célèbre personnage vocalement imité par 
Berberian dès l’origine), partition rappelant l’univers de la bande dessinée. 
D’autres compositrices américaines sont encore devenues célèbres mais 
précisément comme performatrices, Meredith Monk ou Laurie Anderson en tête. 
Leurs performances, à toutes, sont vocales. Elles explorent d’autres voies pour la 
voix du quotidien. Elles démocratisent le bel canto du monde musical « savant », 
au-delà des visées de la pop music, toujours plus esthétiquement modestes ou 
suspectes par leur compromission sérieuse avec l’industrie culturelle. Mais la 
performance cachée, selon nous plus spécifique et considérable, consiste dans 
le fait d’exister, à travers ces performances techniques en un sens prétextuelles, 
en tant que « créatrices » dans le monde presque exclusivement masculin, à 
l’époque encore, de la composition musicale contemporaine. Aujourd’hui, le 
succès éclatant – et non pas seulement d’estime – de la Coréenne Unsuk Chin, 
sans aucune mesure (à une échelle mondiale globalisée) avec ceux de Betsy 
Jolas ou de Michèle Reverdy en leur temps, montre que cette ségrégation 
sexiste diminue. Mais à l’époque, celle du néo-traditionalisme – notamment 
américain – parfois peu imaginatif des Trente Glorieuses, on accueille plus 
volontiers une performatrice sonore (comme le demeure aujourd’hui la fameuse 
Camille, par exemple, dans le monde de la pop), peut-être hélas pour confirmer 
un truisme phallocratique de la prétendue « nature féminine », instinctive, 
immédiate, donc plus apte à « performer » qu’à composer de façon plus générale 
et traditionnelle, « cérébrale ». Dans le cas de Berberian, la performance ultime, 
finalement, est d’exister comme créatrice sonore quand on est une femme et plus 
grave encore, dans l’ombre – épouse – de Luciano Berio. Compositrice n’est 
guère envisageable, dans ce contexte, pour viser une réception émergente. 
« Performatrice » permet la percée. Perforer le monde de la composition 
contemporaine, masculine, là est la performance fondatrice, esthétique, 
historique, selon nous, réussie par ces personnes. 
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 Voir note 1. 
Dans l’idée de performance, il y a parfois celle de miracle. C’est à l’idéal 
un « passage à l’acte » au sens de la métapsychologie : inouï, inimaginable. Ou 
voilà la réalisation d’un fantasme terrible, à hauteur d’inceste ou de cannibalisme. 
L’irréversibilité, parfois, semble donc celle d’un passage interdit, tabou, sacré. 
Recréer des rituels, pour le monde occidental moderne, désocialisé et 
désacralisé, voilà d’ailleurs l’un des idéaux, notamment, des performances 
d’Harry Partch durant la « grande époque », donc les années 1960-70. Déjà Paul 
Valéry pensait devoir prendre exemple sur une messe de funérailles pour l’art 
performatif qu’il envisageait en théorie15. Mais l’on cherche, dans le cas des 
performances « chocs », à dépasser les rituels eux-mêmes ou les identités 
sociétales elles-mêmes. Bien avant Trouble dans le genre de Judith Butler (1990) 
et la vogue actuelle des questions de « genre », les performances osent parfois 
réaliser un fantasme métamorphique, notamment transsexuel. Alberto Sorbelli se 
travestit devant la Joconde (Tentative de rapport devant un chef-d’œuvre, 1997). 
Duchamp devient ponctuellement Rose Sélavy, ce qu’une photo de man Ray 
immortalise en 1921. Vient aussi volontiers l’idée de castration, non pas au sens 
de Freud mais dans le réel, ou plutôt le visible, la mise en scène. Les 
actionnistes viennois (Otto Mühl, en l’occurrence) s’y essaient les premiers de 
façon sanglante. Ils simulent avec du sang d’animal, de la sauce tomate. Lors de 
sa performance du 6 octobre 1960, Nam June Paik, d’abord occupé à interpréter 
une ballade de Chopin au piano, finit par sauter sur John Cage, assis dans le 
public, pour le « castrer », plus métaphoriquement, en lui coupant tout de même 
concrètement sa cravate (lui tailladant sa chemise et lui versant du shampoing 
sur la tête). Or, ces castrations, ou autres travestissements mis en scène, 
véhiculent des fantasmes de passages irréversibles, vertigineux qui, eux-mêmes, 
en cachent de plus secrets, esthétiques. 
La performance permet, par exemple, à un plasticien de se travestir soudain 
en musicien. C’est un miracle romantique, celui d’accéder brusquement à un 
autre art, un autre « génie » à une époque où la « sacralisation de l’art 16 » 
demeure. Ou c’est la « grâce » subite, si l’on préfère, permise par la performance 
en ceci bien d’origine judéo-chrétienne. Le plasticien suisse Christian Marclay 
invente ainsi le turntablism (ou platinisme), peu avant le scratch hip-hop, dès la 
fin des années 1970. Nam June Paik, d’abord compositeur, plutôt médiocre, est 
grâcié par le miracle de la performance précitée. Il devient alors le premier 
vidéaste de l’histoire. Entendons bien. C’est au-delà d’une simple question de 
transdisciplinarité. C’est l’atteinte inespérée d’un autre art, soudaine, « magique » 
(sans long ou même sans aucun apprentissage de quelque nouvelle technè que 
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 « C’est décidément le type de messe qu’il serait intéressant de reprendre. Invention progressive 
remarquable, et en somme le théâtre le plus digne – le moins naïf, le moins réaliste, le moins embarrassé de 
ficelles et d’individus, où il n’y a point d’ambiguïté sur le vrai et le faux, où le sérieux est possible ». Paul 
Valéry, Cahiers, Paris, éditions du CNRS, 23 vol., 1957-1961, XV, p. 187. 
16
 Rappelons le travail de Jean-Marie Schaeffer qui montre que « le mouvement romantique [fut] le lieu de 
genèse de la sacralisation de l’Art ». L’art de l’âge moderne, Paris, Gallimard, 1992, p. 345. 
ce soit) par la soudaineté de la performance elle-même. Le plasticien Duchamp 
invente, dès 1913, le hasard musical (voir le début de ce texte). De façon 
symétrique, le musicien Cage féconde et inspire, à lui seul, le mouvement 
plasticien Fluxus dans son ensemble. 
La performance, en un sens, cherche parfois un coming out sans 
curieusement pouvoir souvent l’atteindre. Elle peut d’ailleurs suppléer au dit 
coming out dans le réel, à l‘aveu d’homosexualité sur la scène publique. Cage et 
Cunningham ont tenté bien des performances, mais jamais celle d’officialiser leur 
couple, finalement demeuré secret durant quarante ans. D’Harry Partch, de 
même, l’histoire a mieux connu le sensualisme et la « corporéité » des 
performances que l’homosexualité. Vie privée ? Pourtant Yoko Ono et John 
Lennon faisaient de leur lit une scène publique dans leurs deux performances 
politiques dites « Bed in » (printemps 1969). Mais ils n’étaient « tout de même » 
pas homosexuels. Mishima n’avoua jamais publiquement son homosexualité. 
Son premier roman, Confessions d’un masque (1949), ne fait qu’en parler, mais 
à mot couvert. Sa famille intentera un procès à l’écrivain Fukushima lorsqu’il 
racontera, en 1995, sa liaison ancienne avec le poète japonais. En fait, la plus 
violente performance semble logiquement celle qui ne peut même avoir lieu. 
Dans le cas de Mishima, il paraît davantage possible d’organiser une autre 
performance, celle de son sepukku, suicide au sabre en 1970, après un coup 
d’Etat manqué (ou peut-être prévu pour l’être). Mais la violence du suicide en 
public, au Japon, reste rituelle. On comprend ainsi que si la performance entend 
parfois inventer des rituels, puisque il en était question plus haut, c’est plutôt pour 
l’idée d’invention que celle de rituel elle-même. La violence de l’idée du coming 
out semble plus inouïe que celle d’un suicide au Japon, encore en 1970, 
littéralement plus violente que l’idée de la mort elle-même. Quand à ceux qui 
douteraient que le suicide de Mishima fut une performance au sens artistique, en 
tant que fantasme métamorphique ou passage vertigineux (ici dans la mort), 
Marguerite Yourcenar eût pu tenter de les détromper. Cette femme de lettres, 
dont la propre performance consista probablement à devenir la première 
académicienne de l‘histoire, confiait ainsi le 16 janvier 1981 à Bernard Pivot, 
dans l’émission télévisée Apostrophe, que selon elle, l’éventrement de Mishima 
constituait son œuvre la plus minutieusement préparée, durant six années. 
C’est le moment de remarquer que le genre de la performance est volontiers 
japonais. Sans parler du groupe Goutaï ou de Yoko Ono (d’origine japonaise), 
Yoshihide et Tanaka sont des performeurs sonores parmi les plus célèbres. La 
Corée n’est pas loin, quant à inclure la violence éruptive de Nam June Paik. Les 
américains (Cage, Partch, Berberian, Monk, Anderson, donc presque tous nos 
musiciens précités, et tant d’autres plasticiens) sont des performeurs qui 
s’illustrent particulièrement à la fin des Trente Glorieuses. Or, ces cultures 
semblent, au moins à nos yeux français, alors singulièrement contraintes. Sans 
évoquer les traditionalismes relatifs et sévères du Japon ou de la Corée, 
rappelons que les U.S.A, durant la Guerre Froide, s’illustrent par un puritanisme 
religieux aggravé d’un maccartisme singulier. C’est là le milieu où évolue Cage, à 
l’époque de ses performances les plus émergentes, à partir de Music of changes 
(1951) et de 4’33 (1952). Quant au milieu où évolue les actionnistes viennois, 
durant les années 1960, c’est celui d’une Autriche encore très peu dénazifiée et 
où l’éruption performative menace donc particulièrement. Certes, il semble naïf 
de voir en la performance une simple catharsis sociétale, un carnaval d’autant 
plus nécessaire dans certains cas. Mais certaines congruences socio-culturelles 
demeurent. 
Une autre congruence s’impose. Les grandes années du genre de la 
performance semblent à peu près coïncider avec celle du rock. Ces deux 
turbulences semblent bien se marier historiquement. D’ailleurs, certains mariages 
eurent lieu dans le réel (en soi des performances), entre rock (« masculin ») et 
performance (« féminine »). C’est le mariage de Yoko Ono et de John Lennon. 
Voilà celui de Lou Reed et de Laurie Anderson. On pourrait se demander, au 
passage, si ces deux genres turbulents ont réellement interrogé la fatuité des 
Trente Glorieuses en leur centre américain. Ou n’en ont-ils constitué que 
d’hypocrites carnavals, expiations ponctuelles, critiques superficielles ? En 
d’autres termes, le rock a-t-il réellement mis à mal la Société de consommation 
pointée du doigt par Baudrillard en 1970 ? Ou l’a-t-il plutôt secrètement servie à 
travers son alliance avec l’industrie culturelle ? A-t-il critiqué le modèle mondial 
anglo-saxon, aujourd‘hui funeste, écrasant, ou plutôt, en réalité, contribué à 
asseoir ce dernier de façon irréparable et définitive, à travers la séduction, 
devenue langagière, de certaines de ses chansons extraordinairement connues ? 
On peut plus difficilement accuser les performances, à leur grande époque, 
d’alliance avec la société de consommation. Fluxus, en principe, s’imposait la 
règle des performances gratuites au sens prosaïque et pécunier du terme. Mais il 
est moins certain que les performances aient remis en cause, de façon efficiente, 
la Société du spectacle stigmatisée par Guy Debord en 1967. Nous y 
reviendrons. 
Le fantasme de la performance, en un sens, est probablement aussi, durant 
les années 1960-70, celui de devenir « pop » quand on est, simplement, au 
départ, plasticien. C’est un fantasme de magie scénique hautement séductrice et 
sexuelle. Cut piece n’est pas simplement féministe et politique. La performance 
est aussi exhibitionniste et « rock ». La nudité sur scène, partielle ou non, est une 
tendance pop courante. On rejoint ainsi la Société du spectacle non pas dans sa 
seule prétendue critique mais, dans le même temps, son alimentation 
fascinatrice. Quand la « compagnie d’invention » Sphota est lancée, durant les 
années 2000, c’est encore – bien tard – un fantasme performatif, ici séducteur, 
qui s’y associe. Il s’agit, pour ces compositeurs issus du Conservatoire de Paris, 
d’improviser, habillé à loisir, comme dans un concert rock dont on peut approcher 
les jeux de scène populaires. Quand le jeune plasticien Nicolas Fenouillat (né en 
1978), formé aux Beaux-Arts de Montpellier, performe Solo à la Friche Belle de 
Mai, le 4 juillet 2013 à Marseille, c’est aux commandes de sa batterie pop. Quels 
que soient ses motifs esthétiques, officiels, le fantasme de cette scène populaire 
qui fascina les foules selon des échelles extraordinaires, quant au nombre du 
public ou ses niveaux émotifs atteints, plane encore dans cette affaire, quarante 
années après l’âge d’or du rock. 
Une performance mystérieuse et longue, collective, consiste à mélanger 
progressivement musique pop, musique « savante » et arts plastiques. Le terrain 
des performances « platinistes » (ou turntablist) est ici convoqué de façon 
privilégiée. Notez, dans la citation qui suit, le vocabulaire lui-même 
« performatif ». La performance est ici démocratique. Elle tente la synthèse entre 
« science » musicologique, peut-être trop longtemps occupée par le seul  
« peuple en habit noir17 » (ainsi qu’on eut encore nommer un orchestre en 2000), 
et monde journalistique chic que les Inrockuptibles, en France, pourraient bien 
exemplifier. « DJ Olive est cette figure de l’underground new-yorkais qui fricote 
avec Luc Ferrari, et il a créé avec son compère DJ Spooky le mouvement Illbient, 
dérive maladive et inquiétante de la musique ambient… Ensemble, ils fêtent le 
mariage impromptu de la rue hip-hop et de la galerie contemporaine, de la 
techno expérimentale et de la recherche électronique. Ils saluent d’un même 
geste cacophonique et sophistiqué Pierre Henry et Kool DJ Herc, Stockhausen et 
Afrika Bambaataa. Et si ce geste a un nom, c’est celui d’un mouvement informel 
dans lequel se retrouvent les magiciens de la platine de grand-papa : le 
"turntablism" ou "platinisme18". » Durant les années 1990, les performances 
platinistes du Japonais Yoshihide semblent aussi chic. Elles empruntent à 
l’univers détendu des arts plastiques et/ou de la pop. Le performeur porte un 
chapeau, à l’instar de « l’Homme au chapeau » (Joseph Beuys), ou des blues 
brothers. Il mêle koto (instrument traditionnel japonais) à platine et guitare 
électrique. La performance platiniste est ce qu‘elle est (techniquement maigre). 
Mais la performance esthétique, voire sociologique majeure, est dans cette 
indistinction, curieusement rare (encore aujourd’hui), entre mondes musicaux 
intellectuel/savant et populaire. 
On évoquait plus haut, par ailleurs, dans la performance la recherche d’un 
miracle épurateur hégélien. Hegel, dans ses Cours d’esthétique, prononcés entre 
1818 et 1829, classifie les arts, du plus matériel au plus spirituel selon lui, de 
l’architecture à la poésie, en passant, dans l’ordre, par les arts plastiques puis la 
musique. Il y a dans cette typologie esthétique un mouvement 
d’accomplissement progressif de « l’esprit », paradigme hégélien par excellence. 
Lorsque Christian Marclay « progresse » ainsi du statut de plasticien à celui de 
musicien, on pourrait penser que Cage, de même, passe de celui de musicien à 
celui de poète, lui-même dans une démarche d’épuration du matériau vers celui 
du « pur esprit », dégagé même de l‘onde sonore encore trop matérielle. C’est 
encore un fantasme judéo-chrétien larvé, celui de se dégager de la matière (ici 
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du matériau lourd). Ou la performance est une idée alchimique, philosophale, 
passant du matériau (plomb) à l’idée pure (or). Certes, le corps participe presque 
toujours de la performance, comme l‘objectera Sylvie Coëllier19. Mais c’est 
justement, selon nous, souvent mieux pour que ce dernier soit gelé, transcendé, 
dépassé par la stase, ainsi pour que celui-ci se « sublime » en message 
politique, esthétique. Sinon, une dialectique encore hégélienne entre corps et 
« esprit » meut notre genre de façon conflictuelle voire paradoxale et génératrice. 
En tout état de cause, que Cage dise être musicien, du moins au départ, cela ne 
signifie pas qu’il le soit resté. Il ne le fut jamais vraiment, en tout cas, ni selon 
Schönberg qui voyait en lui un mauvais élève, sans oreille, ni selon Boulez qui 
condamne une « philosophie teintée d’orientalisme qui masque une faiblesse 
fondamentale de la technique de composition20 ». 
Si Cage était poète, cela n’aurait rien de si surprenant. Un enjeu de la 
performance est peut-être d’accueillir les « réfugiés » du naufrage d’un art 
presque disparu au siècle dernier (la poésie). Les artistes transfuges, 
« métamorphiques » ou grâciés évoqués plus haut, sont parfois aussi des 
réfugiés économiques. Ils trouvent dans telle ou telle institution des arts, tel ou tel 
financement issu qui de la danse, qui des arts plastiques, qui de la musique, qui 
du théâtre. Ainsi l’artiste plasticien Fouad Bouchoucha confiait, le 1er décembre 
201521, qu’il trouvait au sein du monde du théâtre (et de ses financements) de 
bien meilleures conditions de production – financière – pour ses performances. 
Chaque protagoniste de la performance, si elle est collective, pourra notamment 
y être payé, et non pas le seul artiste contraint de redistribuer son maigre écot à 
ses collaborateurs selon les usages dans les arts plastiques. Le genre ancien et 
aujourd’hui moribond du mime (voire de certains métiers du cirque) est-il, lui 
aussi, avec celui de la poésie, venu se « réfugier », se cacher sous la nouvelle 
banderole de la performance ? 
La performance contemporaine, comme milieu, est peut-être encore un refuge 
pour ce personnage qu’on appelait autrefois « l’idiot ». Dans L’idiotie. Art, vie 
politique, méthode, Jean-Yves Jouannais explique que la posture du fou profite à 
l’artiste et, selon lui, à tout artiste du XXème siècle22, dans le cas général de son 
essai. L’idiot affiché, en effet, se rapproche d’une position mythique, comme dans 
le cas romantique du génie. C’est L’idiot de Dostoïevski (1869), donc le contraire 
d’un imbécile, un Christ russe qui subjuguera finalement son entourage presque 
autant que le héros de Théorème de Pasolini (1968). Cage, en 1960, parut 
soudain dans l’émission de télévision américaine I got a secret23. Il montra qu’on 
faisait de la musique contemporaine avec des objets de la vie quotidienne. En fait 
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il performait son Water walk. Et le public crut – ou fit mine d’être en mesure de 
croire – à une farce et s’autorisa une hilarité et des applaudissements corrélés, 
sans que Cage en semblât gêné. Cage y assumait le rôle de l’idiot moderne. 
Mais au fond, il y était aussi le performeur qui va finalement jusqu’à interroger, 
non pas seulement les limites de l’organologie musicale, mais les limites du 
monde de l’art, voire les limites de la valeur de l’art elle-même. 
 
Nouveaux enjeux performatifs des concerti 
Il semble que l’interrogation de la valeur de l’art a donné de nouveaux fruits, 
plus récemment. Le genre du concerto, en un sens, est déjà particulièrement 
performatif depuis son invention vénitienne à la fin du XVIIème siècle. Au départ, 
la performance est liée à la virtuosité des solistes. Depuis longtemps, la prouesse 
du virtuose pouvait faire penser à celle d’un « champion », au sens du guerrier 
antique ou plus récemment du sportif de haut niveau. Performance artistique ou 
sportive ? Mais peu importe désormais. Car une fusion semble possible, depuis 
peu. Andy Akiho, né en 1979, est un Américain d’origine japonaise, donc 
culturellement au centre de l’orbe performative historique, pour suivre nos 
remarques précédentes. Son Ricochet (2015) est sous-titré « Ping pong 
concerto ». Une table de ping-pong est dressée devant l’orchestre sur la scène, 
donc à la place du soliste. La virtuosité devient prouesse olympique pour nos 
deux solistes dont les bruits de balle, finement synchronisés (c‘est la 
performance technique), s’inscrivent dans les rythmes de l’orchestre. Et le 
bruitisme occasionné, comme le dispositif original, est certes cagien. Le petit 
consensus performatif actuel, en musique, semble d’ailleurs presque toujours lié 
à l’Américain, que l’on ne « dépasse pas » mais qu’on met en pratique, en 
quelque sorte, et justement en pratique virtuose. Par ailleurs, cette fusion 
performative sport/art nous semble répondre, par exemple, au projet en cours du 
duo plasticien Géraldine Py/Roberto Verde, devenus cyclistes de haut niveau, 
depuis peu, et parcourant 200 km par jour pour aller discuter art avec leurs amis 
artistes, d’une ville à l’autre, au gré de cette performance. Avant tout récemment, 
une ségrégation séparait encore monde du sport (populaire) et art (de moins en 
moins élitaire depuis les années 1960 mais pas encore au point, semble-t-il, de 
rejoindre l’univers du loto sportif et des bars P.M.U.). Cette ségrégation non plus 
n‘est donc plus. Et c’est encore le monde de la performance qui abolit cette 
limitation. 
Pour le musicien chinois Tan Dun, le caractère performatif du concerto est 
encore dans l’invention, parfois, d’un nouveau type de virtuosité de soliste24. 
Water music (1952) de Cage demeurait anecdotique, une introduction à un 
manifeste esthétique, peu développé. La musique d’eau de Tan, quarante ans 
plus tard, invente un solfège, un monde sonore aqueux servi par l’engagement 
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de David Cossin, aqua-virtuose qui travailla avec Tan pendant plus de quinze 
ans. Dans le Water concerto (1998)25, l’eau sert de caisse de résonance à des 
objets divers. Sa surface devient  percussion – virtuose – pour les mains. On y 
plonge une passoire qui, en libérant ses gouttes, engendre un decrescendo, 
smorzando. L’ensemble est amplifié par des micros de contacts. Le waterphone 
produit des sons longs et résonants, rappelant le cri des baleines26. Bref, le 
caractère performatif postmoderne du concerto au sens de Tan développe Cage 
(everything  we do is music), le rend effectif dans chaque détail aqua-technique, 
mais prolonge aussi le très vieux futurisme performatif27 d‘origine italienne et 
russe, ce scientiste très ancien. 
Or, dans d’autres concertos la performance est toute autre. En 2000, la 
musique du célèbre film Tigres et Dragons offre un oscar au même Tan Dun et 
une renommée à la hauteur d’une mondialisation musicale qu’il finit même par 
représenter mieux que tout autre compositeur28. Cette gloire est alimentée 
ensuite par d’autres musiques de films chinois, atemporels, présentant des héros 
experts en arts martiaux, Héro (2002), puis Le Banquet (2006). Chacun de ces 
trois succès engendre alors un concerto associé (tel les anciennes suites de 
concert qui prolongeaient les ballets), mais cette fois dans un langage tonal néo-
romantique à l’opposé esthétique de Cage, et servi par un soliste de très grande 
renommée : respectivement le violoncelliste Yo-Yo Ma, le violoniste Itzhak 
Perlman et le jeune pianiste Lang Lang. Le concept performatif de virtuose, 
vénitien, devient ici celui de star, mondiale, à l’heure de la « musique classique 
[sic]– tonale/néoromantique – globalisée ». Voilà un exemple de performance 
mercantile, particulièrement émergente et actuelle. Et le concerto est encore au 
centre de cette nouveauté, de cette performance économique et esthétique qui 
consiste justement à placer l’esthétique derrière l’économie. Désormais, on peut 
placer, dans le même catalogue (celui du pionnier Tan Dun), des concerti 
radicaux cagiens (hyper-modernistes) et des concerti néoromantiques 
(postmodernistes à la rigueur), des musiques contemporaines et des musiques 
de film. Car l’économie, égalitaire, libérale, ne voit qu’une complémentarité 
fructueuse entre ces « produits » avantageusement réunis dans la même vitrine, 
quand l’esthétique les eût opposés de façon irréductible, encore à la fin du siècle 
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dernier. John Seabrook, peu avant l’an 2000, titrait son ouvrage Indistinction : La 
culture du marketing, le Marketing de la culture29. Ici, l’indistinction semble entre 
musique de l’image et image de la musique. Il faut ôter à la musique son 
costume de guerre économique, d’une opacité redoutable, pour découvrir sa 
valeur réelle, très diverse d’une œuvre à l’autre, mais sans que Tan Dun lui-
même semble devoir s’en soucier, comme si l’art se passait désormais de 
l’esthétique. Ceci ne signifie-t-il pas que l’art, sans faiblir pour autant, s’occupe 
d’abord de sa survie dans un monde trop vaste ? Il est d’abord sa propre 
entreprise de communication, son subterfuge, artefact supplémentaire en 
somme. Et c’est la performance, symbolisée et concentrée dans le concerto, qui 
raconte encore ce glissement historique. 
L’enjeu de la performance, plus profondément, à travers le court-circuitage de 
tous les étiquetages, de toutes les limites, de toutes les valeurs et donc de toutes 
les croyances, est aussi de redonner à l’humain sa puissance de rayonnement 
univoque, perdue sous le règne moderne des spécialités. C’est ce qu’exprime 
d’ailleurs Tan Dun dans son fameux adage : 1+1=130. Foucault, dans Les mots et 
les choses, explique que la pensée occidentale, avant le second XVIème siècle, 
était encore toute analogique, avant surtout que Descartes n’impose le second 
principe de ses Discours de la méthode : la « séparation des problèmes ». 
Pythagore, par exemple, était acousticien, musicien, mathématicien, philosophe, 
théosophe, directeur de secte sans que son époque – sans doute ? – ne trouve 
tant matière à s’étonner. Et de même, « l’être humain » Yoko Ono peut à 
nouveau s’afficher chanteuse, musicienne, comédienne, auteur-compositeur-
interprète, actrice, écrivain, cinéaste, artiste expérimentale et plasticienne. Ou 
encore Maïakovski est-il « à nouveau » poète, dramaturge, acteur, théoricien, 
peintre, affichiste et scénariste, bref, performeur avant l’heure. D’ailleurs, le 14 
avril 1930, son suicide ressemble lui aussi, comme dans le cas de Mishima, à 
une performance dans sa forme de défi et sa mise en œuvre, elle aussi 
« culturelle nationale » (comme pour le sepukku de Mishima), dans le présent 
cas à la roulette russe. 
 
Critique conclusive 
Les performances ont beau avoir relativisé jusqu’à la valeur de l’art elle-même, 
ont-elles relativisé pour autant la valeur de l’artiste, même éventuellement sans 
art ? On peut se demander si chacune d’entre elles ne fétichise pas ce dernier à 
travers la présence de son corps. Cage, dans son costume noir, ressemble à un 
acteur aux traits réguliers de l’Hollywood de la grande époque (les années 1950), 
ou de ceux que David Lynch eut toujours la faiblesse de préférer (« en 
hommage » eût-il dit sans doute). Abramovic est sculpturale. Les traits de cette 
prétendue artiste « chaman » sont refaits. Les performeurs plasticiens ont 
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souvent des plastiques impressionnantes, remarque Sylvie Coëllier31. N’y a-t-il 
pas là, tout simplement, dans le pire des cas (le plus consensuel) une réduction 
de l’art à sa tautologie, son squelette, réduction comparable, certes encore de 
loin, au fait de voter à 45% pour une politicienne blonde de 26 ans ressemblant à 
une Top model32, ou d’employer en priorité ce type de « plastiques » aux postes 
journalistiques clés à la Télévision italienne et désormais française ? Les arts 
plastiques sont-ils devenus, à travers leurs performances, les artistes 
plastiques ? Walter Benjamin, dans L’œuvre d’art à l’heure de sa reproduction 
mécanisée, distingue l’œuvre d’art originelle, avec « aura » (présence réelle) de 
ses reproductions sans aura. La performance n’a-t-elle fait que chercher à 
retrouver une aura, une présence, mais non pas celle de l’art mais, selon une 
perversion romantique, à défaut, l’aura de l’artiste33 ?  C’est exactement, en tout 
cas, le projet de The artist is present. Peut-on dire que The art is present pour 
autant ? Le public a-t-il compris qu’il pouvait se regarder dans les yeux lui-même, 
deux à deux ? Ou a-t-il cru qu’il n’était pas, lui, « artiste », ni « présent », et qu’il 
n’avait pas d’aura particulière ? Bref, a-t-il été réuni à Abramovic ou subtilement 
et indéfectiblement séparé d’elle ? « La séparation est l’alpha et l’oméga du 
spectacle34 », écrit Guy Debord. Ce citant, Jacques Rancière n’hésite pas à 
écrire que « ce que l’homme contemple dans le spectacle est l’activité qui lui a 
été dérobée, c’est sa propre essence, devenue étrangère, retournée contre 
lui35 ». Le public peut donc pleurer devant Abramovic, ces pleurs pourraient 
moins indiquer un soulagement métaphysique ou esthétique qu’une destruction. 
Jacques Rancière, ailleurs, dans Le partage du sensible, pense 
schématiquement que l’art, vers 1900, serait passé du « régime représentatif » 
au « régime esthétique ». Mais on pourrait craindre que le régime esthétique de 
l’art n‘eût dissimulé, tout simplement, à travers la performance, un régime 
représentatif de l’artiste. 
Cette critique catégorique et catégorielle peut se justifier, dans le cadre au 
moins de ce texte. Ce dernier commençait avec la stase, avec Abramovic comme 
modèle de la performance qui fait date, qui est indiscutablement opérante. Et ce 
texte finit encore avec Abramovic comme possibilité d’enfermer plutôt que de 
libérer le public. Il n’est pas évident que toute performance, au moins en partie, 
ne demeure pas essentiellement un coup d’état esthétique, ou coup d’éclat. Cet 
art du spectacle pourrait cacher fondamentalement un spectacle de l’art. Mais si 
ce pessimisme était justifié, il pourrait traduire, encore, la fusion à la fois fatale et 
funeste de l’art à sa propre communication, à l’heure de la mondialisation. Les 
journalistes et acteurs de la culture sont-ils plus avisés aujourd’hui qu’autrefois ? 
                                                 
31
 Communication personnelle en octobre 2014. 
32
 Élections régionales du 13 décembre 2015, résultats en région PACA. 
33
 Que l‘artiste soit présent en personne ou non n‘est pas même la question. Le relai par son ou ses double(s) 
semble presque équivalent dans cette affaire. 
34
 La société du spectacle, Paris, Gallimard, 1992, p. 25. 
35
 Le spectateur émancipé, Paris, La fabrique, 2008, p. 19. 
On peut en douter. La concurrence entre artistes est-elle plus rude ? 
Certainement. Dès lors, quand il y a nécessité de toucher ces acteurs, ces 
jeunes curateurs absolument, la performance pourrait devoir réduire l’art à ses 
gros titres, son logo36, son manifeste joué, pré-pensé, voire à sa conférence de 
presse. La présence de performances, consensuelle, rébarbative, aux moments 
clés des événements artistiques actuels, semble l’indiquer. 
 
 
 
 
 
                                                 
36
 C’est là une idée de Nicolas Bourriaud. « Quant à l’usage contemporain du détournement, il s’est déplacé 
de manière fort symptomatique vers le code dominant : le logo. On ne compte plus aujourd’hui les artistes 
qui détournent des sigles ou des slogans appartenant à des entreprises existantes. » Radicant. Pour une 
esthétique de la globalisation, Paris, Denoël, 2009, p. 175. 
